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KREATIVITÄT UND INNOVATION 
IN DER KUNSTGESCHICHTE 
Nils Büttner 
Bevor es im Folgenden um die im Titel angekündigte Frage nach der Kreativi­
tät und dem innovativen Potenzial der Kunstgeschichte gehen kann, gilt es zu­
erst einmal zu klären, was Kunstgeschichte eigentlich ist. Ausgangspunkt meiner 
Überlegungen zu dieser Frage sind begriffliche Unscharfen, denen ich als Kunst­
historiker in der Künstlerausbildung immer wieder begegnet bin. Dazu gehört 
an erster Stelle die von Studierenden rhetorisch stets gern gebrauchte Gleich­
setzung von Kunstgeschichte und historischer Kunst, die mich zutiefst irritiert. 
Die überlieferten Werke von Malern, Bildhauern und Architekten sind nämlich 
nach meiner Auffassung historische Monumente, die auch in ihrer Summe nicht 
zu Kunstgeschichte werden. Kunstgeschichte sind nicht die historischen Objek­
te, sondern die geschichtswissenschaftlich motivierten Versuche, diese Gegen­
stände in Sinngefüge einzuordnen. Dazu hat die Kunstgeschichte, die seit dem 
beginnenden 19. Jahrhundert als akademische Disziplin etabliert ist, ein brei­
tes Spektrum von Methoden entwickelt, die genau wie die damals beginnen­
de Fachgeschichte mit dem Begriff Kunstgeschichte zutreffend beschrieben und 
benannt werden. 
Man mag die Verwendung der Fachbezeichnung Kunstgeschichte als Begriff für 
die Summe der historischen Kunstwerke als einen durch steten Gebrauch ein­
geschliffenen Lapsus auffassen. Ich bin allerdings in den Jahren meiner Tätigkeit 
zu der Einschätzung gelangt, dass dieses Missverständnis tiefer greift. Denn ich 
musste nicht selten erleben, dass die von mir vertretene Kunstgeschichte zumal 
von Studierenden beiläufig als »Theorie« bezeichnet und von jenen Studienan­
teilen unterschieden wurde, die dann »Praxis« heißen. Ich will hier nicht davon 
reden, wie wenig nach meiner Auffassung der Begriff der Praxis geeignet ist, die 
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komplexen Anforderungen künstlerischen Arbeitens zu charakterisieren, und 
auch nicht davon, wie wenig der Begriff Theorie geeignet ist, die alltägliche Pra­
xis meines wissenschaftlichen Arbeitens zu beschreiben, zu dem zum Beispiel 
auch performative Prozesse gehören, wie das Halten von Vorträgen. Auch dieser 
Text war einmal ein Vortrag. Und wer den damals erlebte, der nahm weit mehr 
wahr als die bloße Aneinanderreihung von Wörtern. Wer einen Vortrag erlebt, 
der wird - ganz unabhängig von den Inhalten der Rede - Zeuge eines performa-
tiven Aktes. Vorträge sind eine als solche zu wenig beachtete Form der Life-Per­
formance, die Bazon Brock treffend als Schaudenken beschrieben hat.1 Ich will 
damit nicht für mich in Anspruch nehmen, Künstler zu sein. Ich bin Kunsthisto­
riker und das ist auch gut so. Allerdings will ich durchaus behaupten und damit 
langsam zum eigentlichen Thema vorstoßen, dass kunsthistorisches Arbeiten 
durchaus als kreativer Prozess zu begreifen ist, an dessen Ende innovative Ergeb­
nisse stehen. Mit dieser Behauptung habe ich Studierende der künstlerischen 
Studiengänge verschiedentlich in nicht geringes Erstaunen versetzt. Denn tat­
sächlich scheint der Begriff Kreativität im alltagssprachlichen Miteinander einer 
Kunsthochschule eher an das Begriffsfeld der »Praxis« gebunden. Wie gesagt, hat 
sich im Kontext der Künstlerausbildung die mir zutiefst befremdliche Unterschei­
dung zwischen einerseits »Künstlern« und »Praktikern« etabliert, also den »Krea­
tiven« auf der einen Seite und den als grundsätzlich anders wahrgenommenen 
»Wissenschaftlern« auf der anderen. Ob es wirklich keine Kunst ist, Wissenschaft 
zu praktizieren, sei einmal dahingestellt. Zu dieser Frage haben Studierende, die 
gerade ihre Examensprüfung in Kunstgeschichte vorbereiten, sicher Interessan­
tes beizutragen. Aber darum soll es hier nicht gehen. Mir geht es darum, zu zei­
gen, weshalb ich gute Gründe zu haben meine, Kunstgeschichte als kreativen 
Prozess zu beschreiben. Um das zu illustrieren, sei an dieser Stelle kursorisch vor­
geführt, wie ein Buch entsteht, zum Beispiel die »Geschichte der Landschafts­
malerei«.2 Dieses Buch ist von Rezensenten durchaus als kunstwissenschaftliches 
Buch wahrgenommen worden.3 Doch was ist daran kreativ? 
Der kreative Prozess beginnt schon in der ersten Phase des Entstehens mit der 
Auswahl der Bilder. Man sitzt da und fragt sich, was man zeigen soll, wenn es um 
die Geschichte der Landschaftsmalerei gehen soll. 
Emil Nolde darf nicht fehlen ... 
und Monet... 
van Gogh natürlich ... 
und wenn man bis an die Gegenwart heranführt zum Beispiel Gerhard Richter... 
man müsste berühmte Gegenden zeigen,... Italien ... Holland ... 
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und Jahreszeitenbilder, zum Beispiel die Bruegels ... 
etwas Mittelalterliches darf nicht fehlen, van Eyck ... 
und wenn man in der Antike anfängt, etwas aus Pompeji. 
Ist das jetzt kreativ? 
Diese Auswahl ist fraglos ein kreativer Prozess. Die besonders hartnäckigen Ver­
treter der These, dass Kunstgeschichte »Wissenschaft« sei und kein kreativer 
Prozess könnten nun einwenden, dass so gesehen auch die turnusmäßig fälli­
ge Auswahl von Socken oder Unterhosen aus der Wäscheschublade ein kreati­
ver Prozess sei und man die Anwendung dieses Begriffes zu dessen inhaltlich 
sachlicher Schonung doch bitte nicht überstrapazieren solle. Das ist richtig, doch 
geht es mir hier auch nicht um die Auswahl, sondern vielmehr um das sich in der 
Auswahl ausdrückende Bild von Geschichte. Und schon wieder höre ich den Ein­
wand: ja, gerade weil es um Geschichte gehe, bleibe doch für Kreativität wenig 
Platz, weniger noch als vor der Sockenschublade, weil es sich bei den Ereignissen 
der Geschichte schließlich um Fakten handele, könnten an dieser Stelle die Ver­
fechter eines unkreativen Begriffes von Wissenschaft einwenden. Diese Grund­
annahme ist alt und kann sich auf eine lange Tradition berufen, die bis in die Kul­
tur des klassischen Griechenlands zurückreicht. 
Am Beginn der europäischen Geschichtsschreibung steht im 5. vorchristlichen 
Jahrhundert Herodot. Er nannte sein Geschichtswerk »Histories apodexis«, zu 
Deutsch: »Darlegung der Erkundungen«. Gleich in der Einleitung dieses Werkes 
erwähnt er immer wieder sein mündliches Forschen und Fragen als zentrales In­
strument für die Gewinnung historischer Erkenntnis. Tatsächlich hat schon das 
griechische Wort »historia« die Grundbedeutung »Erkundung« und hängt mit 
»histor« zusammen, was soviel wie »Zeuge« oder »Kundiger« bedeutet. Das Ziel 
seiner Untersuchung formulierte Herodot in einem Proömium, einem Vorwort, 
das er seiner Abhandlung vorausschickte: »Herodotus von Halikarnassos gibt 
hier eine Darlegung seiner Forschungen, damit bei der Nachwelt nicht in Verges­
senheit gerate, was unter Menschen einst geschehen ist; auch soll das Andenken 
an große und wunderbare Taten nicht erlöschen, die die Hellenen und die Barba­
ren getan haben, besonders aber soll man die Ursachen wissen, weshalb sie ge­
geneinander Kriege führten.... So erzählen die Perser und so die Phoiniker. Ich 
selber will nicht entscheiden, ob es so oder anders gewesen ist.«4 Was Herodot 
erzählt, ist nicht allein die Geschichte der Menschen, sondern auch die der Göt­
ter, die menschliche Geschicke lenkend unmittelbar auf den Lauf der Geschichte 
Einfluss nehmen. Untrennbar ist in Herodots Werk Historisches mit Mythologi­
schem verwoben, sodass Cicero später über Herodot schreiben sollte, »patrem 
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historiae, sunt innumerabiles fabulae«. Der lateinische Rhetor bezeichnete Hero-
dot als »Vater der Geschichtsschreibung, der unzählige Märchen« erzählt habe.5 
Ein Jahrhundert nach Herodot vermied Thukydides den Begriff der Geschichte, 
dessen Bedeutung sich damals schon von der Tätigkeit des Erkundens auf deren 
Ergebnis verschoben hatte. Seit Aristoteles ist die Geschichtsschreibung ein fes­
ter literarischer Begriff.6 Und dieser konnte, Aristoteles folgend, deutlich von der 
Poesie unterschieden werden. Dabei traf der Philosoph um das Jahr 384 v. Chr. 
eine auf den ersten Blick einleuchtende Unterscheidung: »Aus dem Gesagten er­
gibt sich auch, daß es nicht Aufgabe des Dichters ist mitzuteilen, was wirklich ge­
schehen ist, sondern vielmehr, was geschehen könnte, d. h. das nach den Regeln 
der Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Mögliche. Denn der Geschichts­
schreiber und der Dichter unterscheiden sich nicht dadurch voneinander, daß 
sich dereine in Versen und der andere in Prosa mitteilt - man könnte ja auch das 
Werk Herodots in Verse kleiden, und es wäre in Versen um nichts weniger ein Ge­
schichtswerk als ohne Verse -; sie unterscheiden sich vielmehr dadurch, dass der 
eine das wirklich Geschehene mitteilt, der andere, was geschehen könnte.' Da­
her ist Dichtung etwas Philosophischeres und Ernsthafteres als Geschichtsschrei­
bung; denn die Dichtung teilt mehr das Allgemeine, die Geschichtsschreibung 
hingegen das Besondere mit.«7 Für Aristoteles lag der zentrale Unterschied zwi­
schen Dichtung und Geschichtsschreibung darin, dass letztere ganz bestimm­
te Zusammenhänge so darstellte, wie sie wirklich waren. Aber wie war es denn 
wirklich? 
Wer Antwort auf diese Frage sucht, begibt sich auf einen Erkenntnisweg, der das 
Ziel in sich begreift. Wie Max Weber 1904 gezeigt hat, ist der Gegenstand his­
torischer Erkenntnis dieser nämlich nicht vorgängig, sondern - im Gegenteil -
erst ein Ergebnis des forschenden Interesses.8 Historisches Geschehen wird erst 
durch seine Erforschung und systematische Ordnung zu dem, als was es später 
erscheint. Und hier kommt dann zugleich die Kreativität ins Spiel; denn aus der 
unermesslichen Fülle historischer Fakten und möglicher Meinungen eine Aus­
wahl zu treffen und diese in einen sinnvoll erscheinenden Zusammenhang zu 
setzen, ist ein höchst kreativer Prozess. Objektivierbar wird er nur, indem das Er­
gebnis Menschen mit einem dem Autor vergleichbaren Bildungshintergrund als 
nachvollziehbar erscheint.9 
Um eine gewisse Nachvollziehbarkeit zu gewährleisten, hat es sich im Rahmen 
der Praxis wissenschaftlichen Schreibens als sinnvoll erwiesen, das Material aus 
dem Blickwinkel einer Fragestellung heraus zu betrachten. Die leitende Frage 
meiner Geschichte der Landschaftsmalerei ist die, warum Menschen malten. Für 
diese Frage gibt es viele Antworten, die in eine dem sukzessiven Prozess des spä-
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teren Lesens eingepasste Reihenfolge zu bringen sind, die dem gedachten spä­
teren Leser des Buches nachvollziehbar erscheint. In der Geschichte der Land­
schaftsmalerei ist die weit verbreitete chronologische Darstellung gewählt, als 
deren historischer Ausgangspunkt die klassische Antike gesetzt ist. Tatsächlich 
wurde die den Menschen umgebende Natur schon in der klassischen Antike als 
schön beschrieben und wahrgenommen. Zugleich lässt sich konstatieren, dass 
seit alters her das Lob von Landschaftsbildern begegnet, die als der Natur gleich­
wertig oder ihr gar überlegen gepriesen werden. Im Gegenzug wird ebenfalls 
schon in der antiken Literatur der Schönheit eines gesehenen Naturausschnittes 
gehuldigt, indem er als einem Bilde gleich oder würdig beschrieben wird. Der 
als mehr oder weniger schön wahrgenommene Naturausschnitt und das Land­
schaftsbild als Kunststück und ästhetisches Objekt konnten dabei zugleich ei­
nen inhaltlichen Gehalt transportieren, der nicht selten sogar im Vordergrund 
stand. Eine Landschaft - und auch das ist fraglos eine Konstante in der Rezepti­
on - konnte schon in der Antike etwas bedeuten und zum Beispiel als Gleichnis 
der göttlich durchwalteten Natur verstanden werden oder als spiritueller Verweis 
auf die jenseitige Glückseligkeit von Elysium oder Paradies. Eine ganz andere, 
diesseitige Bedeutung lag darin, dass eine Landschaftsdarstellung als Abbildung 
der eigenen Besitzungen dienen und dem mit Grundbesitz und Herrschaftsge­
biet verbundenen Anspruch auf Macht und Würde Ausdruck verleihen konnte. 
Eine Landschaft vermochte den reichen Ertrag der erfolgreichen Landwirtschaft 
zu symbolisieren, den üppigen Reichtum des eigenen Gartens zeigen oder wei­
ter gefasst, als Heimat und Vaterland verstanden, eine patriotische Gesinnung 
zum Ausdruck bringen. Diesem bildlichen Verweis auf eine spezifische Gegend 
sind jene Landschaftsdarstellungen in ihrer Erscheinung verwandt, in denen ein 
geografisches Interesse zum Ausdruck kommt. Die Abbildung einer bestimm­
ten Region, ihrer typischen Flora und Fauna war eine seit der Antike praktizierte 
Form der darstellenden Erdbeschreibung, die als visuelle Belehrung betrachtet 
wurde. Dabei konnte natürlich auch ein solcherart belehrendes Landschaftsbild 
als Kunststück bewundert werden oder mit einer spirituellen Bedeutung belegt 
sein. Diese drei Funktionen des Landschaftsbildes blieben mit unterschiedlichen 
Gewichtungen und teils in wechselseitiger Durchdringung bis in die Neuzeit be­
stehen. Als dann am Ausgang des 18. Jahrhunderts die weitgehend sozial eman­
zipierten Künstler die Darstellungen der sie umgebenden Natur innerhalb kunst­
immanenter Prozesse zur Lösung malerischer Probleme und zur Erprobung 
ästhetischer Wirkungen zu nutzen begannen, kam der Landschaftsdarstellung 
nochmals eine neue Funktion zu. Erst zu diesem Zeitpunkt war die Landschaft 
dann nicht mehr allein ein etablierter, sondern zugleich ein allseits geachteter 
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Bildgegenstand. 
Über die chronologisch perspektivierte Antwort auf die Frage nach den einsti­
gen Funktionen von Landschaftsbildern lässt sich ein roter Faden für eine Gat­
tungsgeschichte des Landschaftsbildes gewinnen. Doch ist diese spezifische 
Form der Darstellung nicht ganz unproblematisch. Denn die Reduzierung un­
terschiedlicher Ereignisse und Kontexte auf ihre vermeintlichen Zusammenhän­
ge und Übereinstimmungen ist zwar ein in der Praxis der Geschichtsschreibung 
verbreitetes Verfahren, das sich jedoch, wie Thomas Nipperdey gezeigt hat, un­
ter methodischen Aspekten durchaus in Frage stellen lässt.10 Die Beschreibung 
der vermeintlich unveränderlichen und wesentlichen Aspekte oder Ideen führt 
nämlich zur Konstruktion einer nationalen diachronen Kontinuität, zu einer Ge­
schichtsschreibung, die einen beinahe zwangsläufig anmutenden Gang der Din­
ge konstruiert. Wer die Abfolge historischer Ereignisse als Kontinuum beschreibt, 
bemüht sich nämlich zumeist auch darum, eine Vielzahl von Ereignissen, die 
nacheinander und getrennt voneinander stattgefunden haben, auf einen erklä­
renden Nenner zu bringen. Hiergegen wandte Nipperdey ein, dass dies nur von 
einer ahistorischen, nachträglichen Perspektive aus möglich sei und man auf die­
se Weise Kontinuitätslinien konstruiere, die dem Forschungsgegenstand seine 
Polyvalenz und »damalige Fülle der möglichen Zukunft« nehme." 
Es gilt also im Rahmen einer historisch angemessenen Betrachtung, die einstige 
Vielfalt der Möglichkeiten auch in der erzählenden Rückschau lebendig zu hal­
ten. Das wird möglich, wenn man sich, ausgehend von Heinrich Wölfflins These, 
dass das Sehen an sich seine Geschichte hat, die überlieferten Zeugnisse vergan­
gener Epochen konsequent als historische Hervorbringungen vorstellt.12 Dabei 
müssen dann mit Blick auf die Geschichte der Landschaftsmalerei nicht allein 
Entstehungszusammenhänge, Beziehungen und Abhängigkeiten der Bilder zur 
Sprache kommen, sondern auch historische, soziale und ökonomische Kontex­
te, um zum Beispiel die prinzipielle Andersartigkeit des zeitgenössischen Blicks 
auf frühneuzeitliche oder mittelalterliche Bilder zu verdeutlichen. Das Ziel kann 
dabei weder die völlig unmögliche Rekonstruktion der Vergangenheit noch die 
Identifikation mit ihr sein, sondern eine Übersetzung, die die Bilder als histori­
sche Objekte ernst nimmt, ohne sie zu Symptomen ihrer einstigen Kontexte zu 
degradieren. Und auch für diesen Prozess bedarf es eines nicht geringen Maßes 
an Kreativität. Sie ist nämlich nicht nur gefordert, wo es darum geht, die Dinge 
seinem eigenen Denken gefügig zu machen, sondern auch da, wo fremdes oder 
anderes Denken nachvollziehbar vermittelt werden soll. Eine der wenigen Leh­
ren, die man jenseits des von Karl Popper als Elend charakterisierten Historizis-
mus tatsächlich aus der Geschichte ziehen kann, ist die, dass die uns selbstver-
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ständliche Ordnung des Wissens gar nicht so selbstverständlich ist.'3 Man mag 
sich hier zur Veranschaulichung nur an jene von Borges angeführte und von Fou-
cault zitierte »gewisse chinesische Enzyklopädie« erinnern, »in der es heißt, dass 
die Tiere sich wie folgt gruppieren: 
a) Tiere, die dem Kaiser gehören, 
b) einbalsamierte Tiere, 
c) gezähmte, 
d) Milchschweine, 
e) Sirenen, 
f) Fabeltiere, 
g) herrenlose Hunde, 
h) in diese Gruppierung gehörige, 
i) die sich wie Tolle gebärden, 
k) die mit einem ganz feinen Pinsel aus Kamelhaar gezeichnet sind, 
I) und so weiter, 
m) die den Wasserkrug zerbrochen haben, 
n) die von weitem wie Fliegen aussehen. 
Bei dem Erstaunen über diese Taxinomie erspürt man ganz unmittelbar etwas, 
was als der exotische Zauber eines anderen Denkens erscheint. Doch es ist mehr. 
Es ist die Grenze unseres modernen Denkens. Oder anders formuliert: Es ist die 
schiere Unmöglichkeit, das zu denken.«'4 
Um das Fremde dem eigenen Denken zugänglich zu machen oder um das ver­
meintlich Verständliche als gar nicht so selbstverständlich zu erweisen, bedarf 
das wissenschaftliche Schreiben und Denken der Kreativität. Das ließe sich hier 
durch eine Reihe von Beispielen und den Blick auf historische Kunstwerke illus­
trieren, auf Landschaftsbilder aus den vergangenen 2000 Jahren. Doch die zahl­
reichen Deutungen und Bedeutungen könnten hier nicht einmal ansatzweise 
zur Sprache kommen. Aber sie sind ja auch gar nicht das zentrale Thema dieses 
Textes. Sein Ziel war und ist es, den Blick dafür zu schärfen, dass die Zahl mögli­
cher Deutungen historischer Überlieferung und die Möglichkeiten der Konstruk­
tion von Geschichte nahezu unerschöpflich sind und die wie auch immer gelei­
tete Auswahl aus der Fülle dieser Möglichkeiten ein zutiefst subjektiver kreativer 
Prozess ist und bleibt, an dessen Ende im besten Falle innovative Ergebnisse ste­
hen. 
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